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LA HISTORIETA. UN MEDIO ENTRE LOS VALORES
PLASTICOS Y LOS VALORES DRAMATICOS

Antonio Altarriba

LA HISTORIETA, UN MEDIO INFRAVALORADO

A pesar de que en la década de los 80 conocid un
importante auge, suscité expectativas y llegé a convertirse
incluso en emblema de una cierta modernidad, la historieta
sigue siendo una gran desconocida. A diferencia de lo ocurri-
do en otros paises en donde su consumo se ha normalizado
como producto adulto y se ha aprendido a valorarla tanto
estética como narrativamente, en Espafia continua relegada
al rango de subproducto cultural o material para nifios y ado-
lescentes. En el mejor de los casos se la considera como
algo ingenioso y entretenido en donde se pueden leer con
especial claridad los sintomas sociales del momento. Se
trata, en definitiva, de una actitud condescendiente que no
hace justicia ni a su realidad ni a sus posibilidades.

Por lo tanto habrd que empezar diciendo que la historieta
es un medio de expresion rico y complejo, abierto a un exten-
so abanico de explotaciones. No existe ningin condiciona-
miento especial en sus componentes constitutivos que la
condene a transmitir unos mensajes faciles o intranscenden-
te. Al igual que ocurre con otras formas expresivas, su pro-
duccién abarca obras sencillas pero también trabajos
experimentales. Desde el tebeo destinado a un consumo
rapido hasta el album cargado de implicaciones significati-
vas, toda una amplia gama de utilizaciones se ofrecen en un
mercado que, al menos en Espafia, no se ha abierto sufi-
cientemente a esta diversidad como para restaurar de forma
generalizada el reconocimiento que merece.

La produccion historietistica permite, en consecuencia,
acercamientos muy rentables desde muchos puntos de vista.
Su consumo puede satisfacer las mas estrictas exigencias
plasticas y narrativas y, como lo demuestra la bibliografia
existente, su estudio plantea problemas de primer orden en
multitud de disciplinas (andlisis de la imagen, narratologia,
sociologia o incluso filosofia). Sin embargo y teniendo en
cuenta los objetivos eminentemente pedagégicos y de aplica-
cién practica que rigen este congreso, una de las ventajas

que quizd convenga resaltar de manera especial es su carac-
ter “ligero”. De todos los medios narrativos basados en la
imagen, la historieta es el que requiere menos aparatosidad
técnica tanto para su produccion como para su reproduccion.
Para elaborarla solo se necesita papel y los utensilios de
dibujo y, para publicarla, un sistema de impresién. Es decir
que una propuesta de trabajo creativo en este terreno (hacer
una historieta) resultard accesible y econdémica. Si, por el
contrario, lo que se pretende es llevar a cabo un trabajo anali-
tico sobre una obra ya terminada, se tendrd en cuenta la faci-
lidad de manejo y la posibilidad de individualizar la lectura
que se deriva de todo material impreso sobre papel.

Accesible, barata y de facil manejo, propiciando un con-
tacto directo y profundo con el mundo de los relatos en imé-
genes, la historieta ofrece unas ventajas evidentes para su
utilizacion en el aula. Estas primeras conclusiones se des-
prenden sin embargo de un acercamiento a sus aspectos
mas externos. Para conocerla mejor y poder obtener de ella
el mejor partido posible, convendra centrar con mayor preci-
sion sus caracteristicas y adentrarse en el funcionamiento de
SUS mecanismos.

LA NECESIDAD DE UNA METODOLOGIA ESPECIFICA

La principal causa de esa infravaloracion a la que he
hecho alusién radica en el desconocimiento que se tiene de
los mecanismos que rigen este medio. La mayor parte de las
veces la historieta se analiza desde criterios literarios. Desde
esa Optica suele comprobarse su simplicidad argumenta y
una repeticion de propuestas narrativas resueltas a menudo
de la misma manera. En otros casos, menos frecuentes, se
toman en consideracién sus valores plasticos, observandose
entonces un esquematismo, incluso una cierta torpeza o
apresuramiento en la realizacion gréfica y, casi siempre, una
carencia conceptual. Naturalmente, aunque esto ocurra en
buena parte de las producciones, existen, como he dicho,
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numerosas excepciones que invalidan esta valoracion gene-
ralizada. Pero lo que mas claramente cuestiona estas conclu-
siones es el hecho de que, para obtenerlas, se utilizan
criterios que no tienen ninguna pertinencia en este campo. Si
bien es cierto que la historieta se compone de texto y de ima-
gen, el resultado es un producto homogéneo, cohesionado
en si mismo y perfectamente diferenciado tanto de la literatu-
ra como de la pintura o de la ilustracion. Para entender y cali-
brar la historieta, para analizarla o para utilizarla
pedagdgicamente, se requiere una metodologia especifica
cuyas principales pautas paso a presentar.

Tomemos como ejemplo la ilustracion n® 1. Se trata de
una version del Tarzd n de Burroughs realizada por Burne
Hogarth y publicada en la prensa norteamericana en los afios
cuarenta. Un primer recorrido visual por la pagina pone de
relieve un tratamiento grafico que podriamos considerar
correcto de acuerdo con los cénones tradicionales de una
representacion figurativa. Hogarth estd reconocido interna-
cionalmente como un gran ilustrador y es autor de varios tra-
tados de dibujo. Sin embargo, incluso en este terreno y
siendo exigentes, tampoco se detectan logros extraordinarios
ni conceptos especialmente originales. Es mas, las diferen-
cias de acabado entre los fondos y los primeros planos, la
aparicién de blancos que interrumpen el dibujo podrian plan-
tearse como objeciones a la hora de establecer un veredicto.
Y, si esto es asi desde un punto de vista plastico, en lo que
se refiere al argumento literario las criticas pueden resultar
mucho mas contundentes. En ultimo término lo que aqui se
nos cuenta es la historia de una confrontaciéon que Tarzén,
como siempre, resuelve favorablemente. Précticamente todos
los episodios de la serie estdn construidos a partir del mismo
esquema narrativo: Tarzan interviene para salvar al débil o al
inocente de los peligros que le acechan en un espacio salva-
je que solo él conoce y domina. De todo ello se desprende
como conclusién una falta de diversificacion argumental,
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Figura 1. Burne Hogarth: TARZAN.
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deterioro del suspense, perdida del interés y alejamiento de
cualquier principio innovador. Por si ésto fuera poco, se
podria todavia objetar un claro anacronismo al situar un gue-
rrero vikingo en medio de la jungla y una falta de verosimilitud
en la representacion de un ledn con la piel moteada caracte-
ristica de un leopardo.

Pero olvidemos por de pronto estas apreciaciones y
exploremos con mayor detenimiento la propuesta que se nos
ofrece. La pdagina esta compartimentada en seis vifietas. Tres
de ellas son cuadradas y las otras tres rectangulares. Las
rectangulares tienen exactamente el doble de tamafio que las
cuadradas. Las seis vifietas se reparten en tres tiras de dos
vifietas (una rectangular y otra cuadrada). Esta distribucion
de los distintos espacios no sélo establece un reparto equili-
brado de la figuracién sino que también presenta una eviden-
te adaptacion entre las dimensiones de las vifietas y el
tamafio o la disposicién de los dibujos.

La narracion aparece dividida en dos partes claramente
simétricas. Las tres primeras vifietas estan destinadas a pre-
sentar, siguiendo un orden jerarquico, los diversos elementos
del conflicto. Las otras tres a plasmar el conflicto propiamente
dicho y su desenlace. La primera estad dedicada a la figura de
Tarzén, protagonista y elemento resolutivo del conflicto. En la
segunda descubrimos al ledn, antagonista y desencadenado
del enfrentamiento y en la tercera al guerrero, victima de la
agresion. Estas tres primeras vifietas sitian el punto de vista
en las alturas, determinando una angulacién en picado. Esta
posicién elevada le corresponde a Tarzan, rey de la selva, y
por lo tanto colocado en un nivel superior. El lector accede a
la accion desde este nivel participando asi del mismo punto
de vista que el propio Tarzén. Al igual que el sefior de los
monos, dominamos de antemano la situacion, sabemos lo
que va a ocurrir antes de que se produzca, conocemos el
conflicto antes y mejor que los propios contendientes. Desde
su posicion cenital Tarzan no solo ve sino que prevee, pudien-
do asi planear su mediacion en el desarrollo de los aconteci-
mientos. Tarzan reina desde las alturas e interviene en la
tierra para que se cumplan sus designios.

La cuarta vifieta supone un giro en la narracién y un
cambio del punto de vista. Pasamos de las vifietas de obser-
vacion a las de actuacién y, como consecuencia, los distintos
elementos de la figuracién vienen localizados desde una
posicién frontal. La quinta vifieta, por su parte, se encarga de
romper la oposicion entre el nivel superior y el inferior. Tarzén
desciende por fin de las alturas para salvar al hombre y aca-
bar con la bestia. La sexta y ultima vifieta reune a los tres
actores del drama que convergen en esta escena resolutiva.
La conjuncién de las fuerzas humanas terminan imponiéndo-
se sobre el animal.

Pero eso no es todo. Si observamos las lineas de fuerza
sobre las que se construye la pégina, descubriremos la exis-
tencia de dos estructuras basicas,.Por una parte la diagonal y
por la otra el &ngulo recto. La diagonal corresponde al movi-
miento desplegado, al impulso y a la agresion. El &ngulo
recto, por el contrario, al movimiento replegado, a la fuerza
contenida y a la actitud defensiva. Tarzén en la primera vifie-
ta, el ledn en la tercera y Tarzén y el guerrero en la sexta se
construyen sobre el esquema diagonal mientras que el gue-
rrero en la cuarta vifieta, Tarzan en la quinta y el ledn en la
sexta obedecen a una estructura en angulo recto.

Las dos disposiciones en diagonal mas significativas
son, sin lugar a dudas, la de Tarzén en la primera vifieta y la
del leén en la tercera. Obsérvese que ambas diagonales
estan trazadas sobre un mismo eje. El leén de la tercera vifie-
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ta se dibuja sobre una linea que es prolongacién del Tarzan
de la primera. Pero, mientras que, por la disposicion de su
cuerpo, la diagonal de Tarzén va de arriba a abajo, la del
leén va de abajo a arriba. Se marca asi el sentido opuesto de
los dos impulsos, de las dos fuerzas que van a enfrentarse en
la historia. Se observard igualmente que la disposicion en dia-
gonal del cuerpo de Tarzdn en la Ultima vifieta resulta com-
plementaria con respecto a su disposiciéon en la primera
vifieta. Su postura es idéntica pero en este caso, en lugar de
verle de frente, le vemos de espaldas, en lugar de marcar un
movimiento de arriba a abajo, lo marca de abajo a arriba.

Por lo que respecta a la disposicion en angulo recto,
comprobamos que la rama de la tercera vifieta anticipa la
forma del cuerpo de Tarzédn en la quinta, constituyendo algo
asi como su estructura bdsica. La figura de Tarzan en esa
quinta vifieta esta totalmente plegada siguiendo dicho princi-
pio configurativo. Angulo recto forman el brazo derecho con
el tronco, el brazo izquierdo con el antebrazo, el muslo dere-
cho con el abdomen y la pantorrilla izquierda con el muslo,
Tarzén se opone al guerrero de la vifieta cuarta que también
encoge en angulo recto las articulaciones de su cuerpo pero,
en lugar de saltar en el aire con todos los &ngulos preparados
para la expansion, se repliega hacia el suelo en un movimien-
to defensivo. Pero este Tarzan de la vifieta quinta se opone
sobre todo al ledn de la sexta del que es una auténtica répli-
ca invertida. El brazo derecho extendido de Tarzén corres-
ponde a la pata delantera izquierda, el izquierdo a la pata
delantera derecha y otro tanto ocurre en la comparacidn entre
piernas y patas traseras. Por ultimo el impulso en diagonal
hacia delante del guerrero en la sexta vifieta compensa su
movimiento replegado en éangulo recto en la vifieta cuarta.

Todavia no termina aqui el juego de simetrias y corres-
pondencias que se tejen entre los distintos espacios figurati-
vos. No cabe duda que toda la historia estd construida para
subrayar la oposicion entre el leén y Tarzan, los dos reyes de
la selva. No solo vienen relacionados por la complementarie-
dad de sus diversas disposiciones en la pagina sino también
por una cierta identidad formal. La melena agitada y convulsa
de ambos constituye un primer elemento de comparacion. Lo
mismo ocurre con el taparrabos de Tarzén y la piel del ledn,
comprobandose de esta manera que la inverosimilitud zool6-
gica venia determinada por las necesidades de reforzar unos
evidentes paralelismos graficos.

Aun podriamos afiadir algunas otras precisiones a este
andlisis y hablar de la forma explosiva de las plantas que
aparecen en todas las vifietas reforzando ese aspecto un
tanto frenético y crispado de la historia. Pero consideraremos
que lo dicho es suficiente para comprobar la hipdtesis que
nos habia llevado a utilizar este ejemplo. Queda demostrado
claramente que los pardmetros estrictamente literarios no dan
cuenta de lo que en esta narracidn resulta esencial. En cierta
manera podria afirmarse que el argumento literario constituye
Unicamente el “pretexto” a partir del cual se urde el verdade-
ro “texto”. Y este texto, aunque es del orden de lo visual y se
apoya, sobre todo, en elementos graficos, tampoco puede
apreciarse desde criterios estrictamente plasticos. Existen
unos principios de planificacion y de disposicion de las ima-
genes que funcionan no tanto desde planteamientos estéticos
sino en funcién de una eficacia narrativa. Y, yendo aun mas
lejos, comprobaremos que tampoco los mecanismos propios
del andlisis filmico resultan ni suficientes ni pertinentes. Todo
el régimen de relaciones y de correspondencias existentes
entre vifietas no encuentra equivalencia en el cine. La panta-
lla ofrece un Unico espacio de reperesentacién que los distin-
tos momentos de la accién nunca pueden compartir. Por lo

tanto habrd que proponer, aunque sea de manera sucinta, un
repertorio de las caracteristicas propias de la historieta, perfi-
lar una gramatica del medio que contemple tanto sus ingre-
dientes constitutivos como sus posibilidades de articulacion.
S6lo de esta manera estaremos en condiciones de acceder a
una correcta utilizacion del medio.

RECURSOS Y POSIBILIDADES EXPRESIVAS DE LA HIS-
TORIETA

LA CONFIGURACION. Iniciaremos este recorrido con
una comprobacién que, aunque en principio pueda parecer
obvia, estd cargada de implicaciones. Los elementos basicos
sobre los que se construye una historieta, antes de cumplir un
papel dindmico o estdtico en la narracion, antes de ser perso-
najes o decorado, son formas. Antes de ser una fuerza actan-
cial que se manifiesta y desarrolla en el tiempo del relato, son
un conglomerado de trazos y de manchas que se extiende
sobre el espacio de la pagina. Antes de ser funcidn, son figu-
ra. Antes de tener un cardcter psicoldgico, tienen un caracter
gréfico.

Esta materialidad, hecha de tinta y color, resulta tan evi-
dente como diferenciadora. El componente figurativo de la
historieta exige unas competencias y moviliza unas estrate-
gias especificas. La elaboracion de estas formas depende de
unos criterios que denominaremos criterios de configuracion.
Toda una amplia gama de elecciones se le ofrecen al creador
a la hora de definir los elementos sobre los que va a trabajar.
En primer lugar tendrd que decidir el tratamiento grafico. Este
término un tanto ambiguo engloba un cumulo de performan-
cias donde se encuentran, indiscerniblemente implicadas, la
propia capacitacién técnica del dibujante, el grado de esque-
matismo y expresividad y los valores plasticos de la imagen.
A poco que sobrevolemos la produccién historietistica, com-
probaremos la ilimitada gama de posibilidades que se ofre-
cen en este terreno. Podria incluso afirmarse que, desde este
punto de vista, cada autor, incluso cada historieta, ofrece un
caso particular. Desde un grado maximo de esquematismo a
una plasmacién matizada de la figura, desde un trazo con-
vencional a un desarrollo pictérico de la imagen, el abanico
de posibilidades es amplisimo (todas las ilustraciones que
acompafan este escrito pueden servir de ejemplo pero remiti-
mos especialmente a las figuras 2, 3, 4, 5, 6 y 7).
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Figura 6. Mufioz y Sampayo: BILLIE HOLIDAY.

Pero la configuracion de los elementos bésicos de la his-
torieta no sdlo depende de un tratamiento gréfico sino tam-
bién de un disefio. Las formas dibujadas buscarén eficacia
expresiva y belleza plastica pero también originalidad e
impacto visual. Podrdn construirse siguiendo un disefio basa-
do en principios imitativos que tienden a reproducir, con
mayor o menor minuciosidad, el aspecto con el que los obje-
tos se presentan ante nuestra percepcion (v. figuras 2,3,4,5,
6 y 7). Pero también podran movilizar unas pautas de disefio
mucho mas imaginativas inventando formas insospechadas.
Por ejemplo se dibujardn personajes a partir de referencias
animales (figura 8) u objetuales (figura 11) mas o menos
antropomorfizadas, siguiendo procedimientos de hibridacion
entre lo humano, lo animal o lo inanimado (figura 10), practi-
cando inverosimiles redistribuciones anatémicas (figura 9) o
inventando figuras fantasticas més o menos monstruosas.

En definitiva los criterios de configuracion (tanto el trata-
miento gréfico como el disefio) tienen como objetivo la crea-
cién de unas formas eficaces y visualmente atractivas que
propicien un acercamiento interesado y/o fascinado. De ellos
depende en buena medida esa primera y decisiva percep-
cion del producto.

LA NARRACION. En un segundo paso dentro de este
recorrido por los rasgos diferenciadores de la historieta, com-
probaremos de qué manera se relacionan esos elementos
basicos. Entraremos por lo tanto en lo que podriamos consi-
derar la dimensién narrativa. En este medio la narracion
podria definirse como el conjunto de estrategias que regula el
régimen de aparicion y los procesos de modificacion de las
formas dentro del espacio figurativo. Dichas estrategias
podran estar regidas por una voluntad referencias que tende-
rd a hacernos interpretar esas formas como representacion
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Figura 7. Breccia/Sasturain: PERRAMUS.

Figura 8. Rochette: EL
CERDO EDMUNDO.

de seres y situaciones reconocibles y que mantienen una
relacion de verosimilitud con nuestra experiencia del mundo.
En estos casos la intriga revestird un interés humano y tanto
las motivaciones y evolucién de los personajes como la suce-
sion de acontecimientos obedeceran a los principios de una
légica narrativa.

Pero en la historieta la narracién tiene también otras
opciones que podriamos considerar mas especificas del
medio. La imagen, en lugar de asumir estas funciones repre-
sentativas puede explotar su esencialidad gréfica. No olvide-
mos que los distintos elementos de la figuracién se definen
en primer lugar por los trazos y manchas que los constituyen.
En este sentido la historieta podrd contar lo que denominare-
mos peripecias del contorno. Los limites que marcan y dife-
rencian unas formas de otras se ven en estos casos
sometidos a toda una serie de modificaciones. Personajes y
objetos se hacen y se deshacen (figura 12), se rompen, se
interpenetran (figura 13) o sufren todo tipo de metamorfosis
(figura 14). En cierta manera resulta l6gico que, si los elemen-
tos basicos de la historieta son “formas”, éstos manifiesten
una cierta tendencia a asumir la “transformacion” como ava-
tar fundamental.

LA PLANIFICACION. Tanto si se trata de formas que se
desarrollan siguiendo unas pautas reverenciales como si evo-
lucionan siguiendo lo que hemos denominado peripecias del
contorno, todo relato en imagenes pasa obligatoriamente por
una presentacion visual de los distintos elementos de la figura-
cion. Ello determina la administracion de un punto de vista y
la adopcién de unos criterios de planificacion. En este terreno
la historieta comparte con los demds medios visuales unos
cddigos muy similares. Deberemos hablar por lo tanto aqui
también de plano medio, primer plano, picado, contrapicado
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etc. Sin embargo las caracteristicas del soporte proporcionan
a la historieta algunos rasgos distintivos. El mds evidente, sin
duda, es la posibilidad de variar, seguin las necesidades
narrativas, el tamafio y la forma del espacio de la representa-
cion. A diferencia de la pantalla, las vifietas pueden cambiar
de dimensiones, delimitar una superficie rectangular, triangu-
lar o poliédrica propiciando asi toda una serie de originales
efectos de planificacion.

El hecho de que la historieta dependa de una figuracion
estatica y no dindmica como el cine o la televisién, también
incide en los criterios de planificacion. Por este hecho la
situacién y la disposicion de las formas dentro del espacio de
la representaciéon adquieren una mayor importancia, Fijadas
definitivamente en cada una de las vifietas, las figuras pue-
den establecer todo un didlogo de armonias y corresponden-
cias tanto graficas como cromdticas. En este sentido la
elaboracion de las vifietas depende también de un cddigo
“compositivo” muy distinto al cinematografico por ejemplo (v,
a este respecto los comentarios sobre la pagina de Tarzdn).

LA ARTICULACION. Consideraremos en ultimo término
las relaciones que las vifietas mantienen entre si. Y partire-
mos también en este caso de una primera y obvia comproba-
cion, las vifietas se distribuyen sobre la pagina unas al lado
de otras. Establecen por lo tanto en primer lugar unas relacio-
nes de contigliidad. Esta evidencia aparentemente indiscuti-
ble viene escamoteada por la manera habitual de consumir la
historieta. Normalmente el proceso convencional de lectura
(de lzquierda a derecha y de arriba a abajo) hace que esa
contigliidad sea percibida como continuidad. La vifieta en
ese sentido mantiene un estatuto doble e incluso ambiguo.
Por un lado es un espacio de la figuracion y por otro un
momento de la narracion. Eso es lo que hace que el régimen

Figura “ & Kirghner: EL BUS

de articulacion de la historieta pueda obedecer en unos
casos a criterios temporales y en otros a criterios espaciales.

Todo sistema de relacidn entre vifietas mezcla en un por-
centaje mayor o menor la articulacién temporal y la espacial,
En una historieta convencional encontraremos un claro predo-
minio de los valores temporales. Los elementos de la figura-
cion que permanecen estables de una vifieta a otra,
contrastados con los que varian nos serviran de indicios para
establecer una duracion. En ese sentido el blanco entre las
vifietas —un espacio aparentemente vacio— adquiere una
gran importancia. Por esos intersticios fluye, de hecho, el
tiempo de la narracion. Cuando el porcentaje de variaciones
entre dos vifietas contiguas es muy elevado, debemos enten-
der que ha transcurrido mucho tiempo. Por el contrario cuan-
do predominan las constantes, el tiempo transcurrido es muy
escaso (figura 15). Desde este punto de vista podemos con-
cluir diciendo que el sistema de articulacion se encarga de
marcar el ritmo en el que se desarrolla la accion.

Sin embargo no conviene olvidar que las vifietas también
se relacionan entre ellas siguiendo criterios espaciales. En
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Figura 15. EI Tomi: EL DESMITIFICADOR.

mayor o menor medida estos criterios se encuentran en todas
las historietas. En algunos casos incluso se potencian de
manera muy especial. Los valores propios de la contiglidad
priman entonces sobre los de la continuidad. Observamos
por ejemplo como las distintas vifietas administran un espacio
por medio de un travellin (figura 16), practicando una des-
composicion analitica (figura 18) o interrumpiendo una conti-
nuidad gréfica (figura 17). Esta dimensién espacial es
también la que permite tejer todo un entramado de corres-
pondencias y de equilibrios compositivos que circulan entre
las vifietas (v. comentario de la pagina de Tarzan).

Jugando con sus posibilidades temporales y sus posibili-
dades espaciales, mezcldndolas en proporciones distintas en
cada caso, la historieta encuentra en su sistema de articula-
cion una cantera de posibilidades narrativas extremadamente
rica y original.

UTILIZACIONES PEDAGOGICAS

De lo anteriormente expuesto se deducird hasta qué
punto la historieta es un medio que suscita cuestiones de
gran interés. Su principal originalidad radica en esa tensa y
rica convivencia del espacio de la figuracién con el tiempo de
narracién. Todos sus recursos expresivos se basan —al
mismo tiempo que combinan— en las posibilidades que le
ofrecen su adhesidén a estas dos dimensiones. La conjuncion
en su seno de binomios aparentemente opuestos como pala-
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Figura 17. Alex Barba: A WINTER STORY.
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bra/imagen, legibilidad/plasticidad, continuidad/contiglidad,
linearidad/tabularidad etc abre importantes lineas de refle-
xion. Pero quizd aqui no convenga tanto resaltar sus implica-
ciones tedricas como su rentabilidad practica. Desde ese
punto de vista el anterior recorrido por los recursos expresi-
vos de la historieta demuestra la existencia de una rica y
diversificada gama de posibilidades creativas y sugiere una
indudable rentabilidad didactica.

A la hora de proponer, aunque sea de manera sucinta,
algunas utilizaciones de la historieta, insistiré en primer lugar
en sus valores intrinsecos. Todo lo que precede ha persegui-
do precisamente ese objetivo. Antes que emplearla como
documentacién auxiliar, recomendar un trabajo directo
sobre este medio que tendrd, una vertiente analitica y otra cre-
ativa. Fundamentalmente en las clases de literatura o dibujo
y, a ser posible, complementando ambas se podrd proponer,
como primer ejercicio, la lectura y el comentario de algunas
historietas. Los recursos expresivos que aqui se han reperto-
riado ofreceran al alumno los instrumentos criticos para abor-
dar con pertinencia el producto. De esta manera debera de
enfrentarse con unos parametros que normalmente no se
movilizan en ninguna otra disciplina y que resultan tan
imprescindibles en una época marcada por el dominio de lo
visual. Para llevar a cabo este ejercicio sblo se necesita hacer
una correcta seleccidén del material a analizar y llevar a cabo
la conveniente adaptacion de los criterios aqui expuestos.
Naturalmente otras metodologias de caracter general (inter-
pretaciones simbdlicas, socioldgicas etc) tienen igualmente
cabida. El marco de andlisis que ofrecemos debe ser enten-
dido Unicamente como un primer acercamiento a sus carac-
teristicas especificas.

La ofra cara de esta actividad nos llevaria a la confec-
cion por parte de los alumnos de una historieta. En este caso
la colaboracion entre la clase de dibujo y la de literatura pare-
ce aun mas imprescindible. Deberia plantearse la posibilidad
de constituir equipos de trabajo de manera que, mientras un
alumno asume las tareas de guionista, otro se encarga del
dibujo e incluso otro del color y otro de la rotulacién de los
textos. Este reparto de funciones se llevard a cabo teniendo
en cuenta las competencias de cada alumno pero procuran-
do que se establezcan el mayor nimero de interferencias y
colaboraciones entre ellos. El ejercicio se escalonara en
varias fases. En la primera se trabajardn conjuntamente la
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Figura 18. Walter Minus: CORAZONADAS.
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sinopsis argumental y los principios descritos en el apartado
“configuracion”. Al mismo tiempo que se perfilan las lineas
generales de la historia, se hacen estudios y bocetos de
ambientes, anatomias, rostros etc optdndose al final, claro
esta, por las mejores adaptaciones entre los dos niveles. En
una segunda fase se procede al desarrollo literario del guién.
Se describe el contenido de las distintas vifietas, se relata la
accion que corresponde a cada una de ellas y se redactan
didlogos y textos de apoyo. Esta fase ird contrastada con un
estudio de las posibilidades escenificativas que ofrece cada
una de las situaciones propuestas en el guién. La tercera fase
consiste en la distribucion provisional de la pagina. Se van
encajando las vifietas, decidiendo su tamafio y precisando la
situacion de los distintos elementos que aparecen en su inte-
rior. Por Ultimo se procede ya al dibujo definitivo y a los pro-
cesos de acabado que se consideren oportunos (lapiz, tinta,
color... )

Tanto el anélisis como la creacion de una historieta
fomentan una serie de aptitudes muy poco desarrolladas en
el curriculum del alumno. Aprende a organizar visualmente un
espacio de manera que este resulte al mismo tiempo cohe-
rente y atractivo. Se ejercitan por la tanto la l6gica narrativa y
también la composicion plastica, actividades fundamentales
de las que derivan ofras muchas competencias. En definitiva
incide y cultiva ese terreno donde se fabrican las ideas y se
afina la sensibilidad.

Como queda dicho, la historieta se presta igualmente a
otras explotaciones auxiliares. Cuando se configura siguiendo
unos criterios reverenciales, puede constituir un documento de
primer orden. Construida a menudo con rigor histérico, repre-
senta con fidelidad tanto los ambientes como las indumenta-
rias y comportamientos propios de una época determinada
(figuras 5 y 7). Constituye por lo tanto un documento de pri-
mer orden para rastrear aquellos aspectos escenificativos o

aquellos sintomas sociales que se consideren especialmente
pertinentes para las necesidades de la clase.

También puede emplearse para estimular la imaginacion
narrativa del alumno. En ese caso se presentara al alumno
una historieta convenientemente vaciada de todos sus textos.
El ejercicio consistira en rellenarlos manteniendo una cohe-
rencia y una complementariedad con las imagenes.
Iguaimente se pueden recortar las distintas vifietas que com-
ponen una historia y ofrecérselas al alumno para que él las
ordene siguiendo los principios de organizacién logica del
relato y las respectivas correspondencias gréficas. Ambas
propuestas se pueden llevar a cabo en la lengua propia 0 en
una lengua extranjera. En este segundo caso su capacidad
de comprension y de expresién se encuentra motivada y apo-
yada por los indicios que proporcionan las imagenes.

Estas sugerencias de trabajo constituyen tan sélo un
ejemplo de algunas de las aplicaciones pedagégicas que
permite este medio. Pero, sin duda, la historieta se presta
también a otras utilizaciones. Para idearlas y estructurarlas,
para obtener de ellas el mayor partido posible, el requisito
previo por parte del profesor es conocer el medio y la origina-
lidad y riqueza de sus posibilidades expresivas. Un objetivo
para el que el presente escrito pretende ser una primera
aportacion.

SUGERENCIAS

Se constata la necesidad de una metodologia especifica ya que
la mayor parte de las veces la historieta, se analiza desde criterios
literarios. La historieta se compone de texto y de imagen, el resultado
es un producto homogéneo, cohesionado en si mismo, y
perfectamente diferenciado tanto de la literatura como de la pintura 0
de la ilustracion.
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